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Het eerste jaar van de masteropleiding ‘Kunstgeschiedenis: Educatie en Communicatie’ wordt door de studenten afgesloten met een masterthesis. Het wordt doorgaans aangeraden deze thesis aan te laten sluiten bij het eerder afgeronde colloquium, dat voor alle studenten verplicht is. Ik heb daarom bij het schrijven van mijn colloquium gekozen voor een onderwerp dat mij erg interesseert en waar ik in mijn thesis verder onderzoek naar zou kunnen doen.
Ik heb tijdens mijn studie een interesse ontwikkeld in verzamelingen, musea-  en bedrijfscollecties. Daarom heb ik gekozen voor de minor museologie, waarin deze onderwerpen uitgebreid aan bod kwamen, en is mijn bachelorpaper gewijd aan een onderzoek over bedrijfscollecties. Ik wilde deze specialisatie tijdens mijn masteropleiding uitbreiden, door zowel mijn colloquium als mijn masterscriptie hieraan te wijden.
 Er was geen onderwerp in de aangeboden colloquiumliteratuurlijsten dat hieraan voldeed. Ik ben daarom, in overleg met mijn begeleidster Annemieke Hoogenboom, tot een eigen onderwerp gekomen, namelijk de presentatie van oude en nieuwe kunst in Museum Boijmans van Beuningen. Ik heb mijn colloquium voornamelijk gebruikt als vooronderzoek voor mijn thesis. Ik heb me ingelezen in het onderwerp en vastgesteld op welk gebied nog meer onderzoek nodig was, zodat ik me daar in mijn thesis op zou kunnen richten. Ik heb in mijn colloquium de presentatiegeschiedenis van oude en moderne kunst in Nederlandse musea, en in het bijzonder die van Museum Boijmans van Beuningen, onderzocht. Ik heb daarbij gekeken naar hoe de presentatie zich in het Boijmans in de loop der tijd heeft ontwikkeld, en in hoeverre dit overeenkwam met de nationale ontwikkelingen op dit gebied. Dit vormt de achtergrond voor het onderzoek in mijn thesis.
In mijn thesis ben ik verder gegaan met dit onderzoek en heb ik mij meer in de presentatiegeschiedenis van Museum Boijmans van Beuningen verdiept. Voor u ligt het verslag van dit onderzoek en mijn bevindingen. Ik hoop dat u het met veel plezier zult lezen.




Dit onderzoek richt zich op de presentatie van de afdelingen oude en moderne kunst in het Museum Boijmans van Beuningen te Rotterdam, en hoe dit zich in de loop der eeuwen heeft ontwikkeld. 
Om dit te onderzoeken heb ik  gebruik gemaakt van bestands- en tentoonstellingscatalogi van het museum. Ik heb hiervoor gekozen omdat uit dit soort catalogi veel informatie geven over het beleid van het museum. Aan de manier van formuleren is af te leiden voor welk publiek de collectie in een bepaalde periode bedoeld is en of het museum de collectie in die periode zag als iets voor wetenschappers en kenners of dat het bedoeld was voor het algemene publiek. Uit de uitleg die in de catalogi wordt gegeven is af te leiden of men in een bepaalde periode van mening was dat kunst voor zichzelf sprak of dat dat het extra uitleg behoefde. Uit de werken die zijn aangekocht of tentoongesteld valt af te leiden wat voor soort kunst in een bepaalde periode de nadruk heeft gekregen en wat dus kennelijk belangrijk werd gevonden. 
Door middel van dit soort vragen is gepoogd vast te stellen wat voor beleid het Boijmans van Beuningen in de loop der jaren ten opzichte van de oude en moderne kunstcollecties heeft gevoerd. Ik heb mijn bevindingen vervolgens in verband gebracht met de ontwikkeling van de presentatiegeschiedenis van musea in Nederland in het algemeen om de resultaten in een breder historisch kader te plaatsen. Vervolgens is gepoogd een visie te geven op de resultaten en op het presentatie- en educatiebeleid van Museum Boijmans van Beuningen door gebruik te maken van de theorie van Jeremy Spalding, die in zijn boek The Poetic Museum uit 2002 een visie geeft over hoe historische musea zich volgens hem in de toekomst dienen te ontwikkelen op het gebied van presentatie en te voeren beleid. Hierover is meer te lezen in hoofdstuk 3. 
De hoofdvraag die in dit onderzoek wordt beantwoordt, luidt als volgt:

Welk beeld geven bestands- en tentoonstellingscatalogi over het educatie- en presentatiebeleid van Museum Boijmans van Beuningen in de loop van zijn bestaan, en hoe past dit beeld in de ontwikkeling van de presentatiegeschiedenis van musea in Nederland?

De thesis zal bestaan uit vier hoofdstukken. In het eerste hoofdstuk wordt de presentatiegeschiedenis van Nederlandse musea en die van het Boijmans in het bijzonder besproken. Dit hoofdstuk dient als achtergrond voor het tweede hoofdstuk, waarin het onderzoek, dat is uitgevoerd aan de hand van de bestands- en tentoonstellingscatalogi, uiteengezet wordt. In het derde hoofdstuk volgt een kritische analyse van de resultaten en wordt hierop een visie gegeven. In het vierde hoofdstuk tenslotte zal kort de conclusie van het onderzoek aan de orde komen. 
Hoofdstuk 1 - Achtergrond

1.1 Presentatiegeschiedenis Nederland
In de Nederlanden zien we particuliere verzamelaars voor het eerst in de zestiende eeuw.​[1]​ Deze verzamelingen werden meestal in de huizen van de verzamelaars bewaard, in speciaal daarvoor ingerichte kamers. In de zeventiende eeuw ontstonden er institutionele verzamelingen. Dit had verschillende oorzaken. Zo ontstond er in de zeventiende eeuw een nieuwe, baconiaanse opvatting van wetenschap. Volgens deze opvatting, die afkomstig is van Francis Bacon (1561-1626), diende wetenschappelijke kennis door een inductieve onderzoeksmethode verkregen te worden. Men kon alleen tot ware wetenschappelijke kennis komen door experimenteren, observeren en het testen van hypotheses. Dit wetenschapsmodel werd al snel populair en zorgde onder andere voor de toename van institutionele verzamelingen. Dit kwam omdat het baconiaanse ideaal op den duur alleen door instituten gerealiseerd kon worden, aangezien wetenschap volgens Bacon per definitie een collectieve en openbare aangelegenheid was.
Daarnaast werd men zich ervan bewust dat een individuele verzamelaar niet kan garanderen dat zijn verzameling na zijn dood blijft voortbestaan. Door de collectie na te laten aan een instituut, die voor zijn voortbestaan niet van één persoon afhankelijk was, hoopten verzamelaars dat hun collectie ook na hun dood nog bij elkaar zou blijven. 
In de loop van de achttiende eeuw kregen de institutionele verzamelingen uiteindelijk de overhand ten opzichte van particuliere verzamelingen, maar het is wel vaak zo dat een individuele verzamelaar de basis heeft gelegd voor een latere institutionele collectie. 
In de achttiende eeuw werd het principe van het encyclopedische museum gehandhaafd. Hiermee wordt bedoeld dat musea een overzicht probeerden te geven van alles wat de wereld op verschillende gebieden – gemaakt door God of de mens – te bieden had. De encyclopedische verzamelingen waren bedoeld als overzicht van álles wat er te verzamelen was. Er werd geen selectie uit de objecten gemaakt om die tentoon te stellen, maar álle voorwerpen in het bezit van de verzamelaar werd uitgestald, omdat geen enkel voorwerp precies gelijk was aan een ander. Op deze manier werd gepoogd een wereld in het klein te creëren: de verzameling werd gezien als microkosmos, een soort schaalmodel van de echte wereld. 
	Pas met het ontstaan van afzonderlijke academische vakdisciplines aan het begin van de negentiende eeuw viel het encyclopedische verband uiteen. Het was rond deze tijd, omstreeks 1800, dat er een belangrijke verandering plaatsvond in de museale praktijk ten opzichte van de eeuwen ervoor. Achttiende-eeuwse collecties waren vaak in het bezit van privé-personen of particuliere organisaties en waren in privé-huizen gevestigd. In de negentiende eeuw daarentegen werden collecties in nieuwe gebouwen gehuisvest die voor het eerst echt open werden gesteld voor het publiek, dat wil zeggen: zonder een afspraak te hoeven maken of bekend te hoeven zijn met de verzamelaar. Het publiek kreeg vanaf dat moment een steeds grotere rol en musea waren niet langer alleen toegankelijk voor wetenschappers. 
Daarnaast werden musea niet langer gezien als een primaire plaats voor het ontstaan van wetenschappelijke kennis. Natuurwetenschappers waren vanaf deze periode meer geïnteresseerd in dingen die niet met het blote oog te zien waren waardoor hun onderzoek zich naar laboratoria verplaatste. Ook bij andere disciplines is deze trend te zien waardoor het museum minder aantrekkelijk werd voor onderzoek. Antropologen kregen meer interesse in het gedrag van volken, in plaats van de objecten die ze hebben gemaakt. Ook in de kunstwereld zien we dezelfde ontwikkeling. In het eerste deel van de negentiende eeuw werd het museum gezien als een soort uitbreiding van het archief van de kunsthistoricus. In de loop van de negentiende eeuw kwamen er echter andere middelen die deze functie overnamen. Zo werd kunstgeschiedenis vanaf ongeveer 1860 aangeboden aan de universiteiten en vanaf 1870 waren er fotografische reproducties beschikbaar waardoor het niet langer noodzakelijk was de werken in de musea zelf te gaan bekijken. Daarnaast waren de ontwikkelingen van de kunst zelf een reden waarom de interesse in musea afnam. Bewegingen als het impressionisme keken niet langer naar het klassieke verleden, maar gingen eigen wegen zoeken en experimenteren met nieuwe methoden. Hierdoor was het niet langer nodig om de klassieke canon in de musea te bestuderen. Het kunstmuseum kreeg zo langzamerhand een nieuwe functie: het was niet langer bedoeld voor kunstenaars of wetenschappers maar kreeg voortaan als doel het verspreiden van kennis over kunst onder een algemeen publiek, dat verondersteld werd geen specifieke voorkennis te hebben.
Deze ontwikkeling hing samen met het Bildung-idee, het negentiende-eeuwse idee van opvoeding van het volk, dat in deze periode in opkomst was. Om dit ideaal te verwezenlijken was het noodzakelijk dat het gewone volk onder andere bekend raakte met kunst. De musea die in deze periode ontstonden werden daarom voor het gewone volk opengesteld. Er was vaak sprake van verschillende toegangsprijzen voor verschillende tijden zodat mensen uit alle klassen van de bevolking de musea konden bezoeken. Op deze manier richtte het museum zich steeds meer op het gewone volk en steeds minder op wetenschappelijk onderzoek. 
Al deze ontwikkelingen brachten een verandering in presentatie met zich mee. In de achttiende-eeuwse collecties, en ook in de eeuwen daarvoor, werden de objecten in lades en kabinetten bewaard en er enkel uitgehaald om bestudeerd te worden of om ze aan selecte groepen bezoekers te tonen. In de negentiende eeuw werden objecten in glazen vitrines tentoongesteld of aan muren opgehangen zodat ze zichtbaar zouden zijn voor grotere groepen mensen. Deze verandering is onderdeel van een overkoepelende verandering in de visuele cultuur die rond deze tijd plaats had en die onder andere te zien was in de manier waarop producten in winkels werden aangeboden. In de achttiende eeuw waren alle producten in kasten en lades opgeborgen en werden zij er alleen uitgehaald op speciaal verzoek. In de negentiende eeuw veranderde dit naar de manier die nu nog steeds gehanteerd wordt, namelijk het uitstallen van de producten in de winkel. De verandering in de museale presentatie in de negentiende eeuw moet dus als onderdeel van deze overkoepelende ontwikkeling gezien worden, waarin objecten op een andere, meer visuele manier gepresenteerd werden. Ook in de twintigste eeuw is te zien dat de ontwikkelingen op presentatiegebied in musea samenhangen met de ontwikkelingen die op dat moment in de visuele cultuur gaande waren. 
Naast een verandering in de opstelling van de objecten hadden de ontwikkelingen ook een nieuwe indeling tot gevolg. De indeling van het museum werd aangepast om beter aan te sluiten bij een publiek bestaande uit leken. Dit resulteerde in twee typen opstellingen: een studiegedeelte voor wetenschappers, en een aparte ruimte voor het algemene publiek. De ruimte voor wetenschappers was niet voor het algemene publiek toegankelijk. In deze studieruimte waren objecten opgeslagen in laden en kasten, waar ze uit konden worden gehaald voor nader onderzoek. De ruimten voor het algemene publiek lieten vanaf dat moment niet langer meer alle objecten zien, wat nog wel het geval was in de encyclopedische opstellingen uit de achttiende eeuw. In plaats daarvan werd er een zorgvuldige selectie aan het publiek getoond.
In de negentiende eeuw was er dus sprake van een overgang van privé-verzamelingen, bedoeld om kennis op te doen en deze te delen met gelijkgestemden, naar een publieke instelling waar kennis onder het algemene publiek verspreid werd aan het begin van de twintigste eeuw. Er werd daarom meer moeite gedaan om het gewone volk naar het museum te trekken en om de opstelling voor leken toegankelijker te maken. Desondanks was er geen sprake van het actief informeren van het publiek. Er waren in de musea vrijwel geen informatievoorzieningen aanwezig, en er werd heel weinig uitleg gegeven voor leken. De zalen hingen van plint tot plafond vol met werken, terwijl er geen aanvullende informatie beschikbaar was voor leken om wegwijs te worden in de enorme hoeveelheid werken die aangeboden werd. Het idee van opvoeden was in de negentiende eeuw blijkbaar dat je enkel de museumdeuren hoefde te openen voor het publiek, en dat de rest dan vanzelf zou gaan.
Bij de meeste negentiende-eeuwse musea ontstond er hierdoor een spanning tussen de functie van het museum als plaats voor wetenschappelijke kennis en hun wil om kennis onder het gewone volk te verspreiden. Hoewel de musea steeds meer bedoeld waren voor het algemene publiek, en door speciale tarieven en een centrale ligging in de stad ook probeerden voor iedereen toegankelijk te zijn bleken ze in de praktijk toch nog steeds enkel de hoger opgeleiden te trekken. De gebouwen zagen er voor de mensen uit de lagere klassen nogal imposant uit en er werd voor dit publiek te weinig informatie gegeven om ze te begeleiden tijdens hun bezoek. Omdat deze groep eigenlijk geen voorkennis had konden ze vaak weinig met het bezoek omdat ze er niet veel van begrepen. Het was daarom voor de mensen uit de lagere klassen niet echt aantrekkelijk om naar het museum te gaan. 
Dit soort spanning tussen het ideaalbeeld en de praktijk is kenmerkend voor het vroege twintigste-eeuwse museum. Vaak ging men bij het vaststellen van het beleid uit van een ideale bezoeker, die in de praktijk niet bestond. 
Uiteindelijk resulteerde dit spanningsveld in twee soorten presentaties: een voor wetenschappers en een voor het algemene publiek. Deze waren van elkaar gescheiden.
Tegen het eind van de negentiende eeuw verdween het studiegedeelte voor de wetenschappers helemaal en werd het museum enkel nog een plek om kennis onder het gewone volk te verspreiden in het kader van het opvoedingsideaal. De objecten werden voortaan in een visueel aantrekkelijke opstelling gepresenteerd om zo het gewone publiek meer naar het museum te trekken. Technische innovaties brachten deze nieuwe ontwikkeling in een stroomversnelling. Doordat het mogelijk werd om afbeeldingen te reproduceren breidde de distributie van visuele informatie zich enorm snel uit. In de natuurhistorische musea ontstonden bijvoorbeeld habitatgroepen en diorama’s, waarin objecten, en dan vooral opgezette dieren, in hun natuurlijke omgeving aan het publiek werden getoond. Deze opstellingen boden bezoekers een unieke ervaring van objecten en culturen uit verre landen. Het museum werd op deze manier een soort venster naar de rest van de wereld.
In de kunstmusea uitte deze trend zich in het ontstaan van stijlkamers waarbij de omgeving waaruit de objecten stammen zo getrouw mogelijk is nagebootst. 
In de loop van de negentiende eeuw waren de opvattingen over kunst zo veranderd dat er een toenemende kloof te zien is tussen oude en moderne kunst. Rijksmusea gingen zich steeds meer beperken tot de zorg voor oude kunst, terwijl gemeente- en later stedelijke musea zich meer gingen richten op de moderne kunst. Pas na de Tweede Wereldoorlog begon het enige rijksmuseum op het gebied van moderne kunst, het Rijksmuseum Kröller-Müller, dat sinds 1937 bestond, als aanvulling op de voornamelijk vroeg twintigste-eeuwse collectie ook recente buitenlandse kunst te verzamelen.
Eind negentiende eeuw ontstond er kritiek op de 19e-eeuwse manier van opstellen. In Duitsland werd een debat gehouden waarin het heersende paradigma van het kunstmuseum ter discussie werd gesteld. Aanleiding voor dit debat was de noodzaak die men voelde om in te spelen op de veranderde samenstelling van het publiek.  Het debat had niet alleen gevolgen voor de presentatiepraktijk van de kunstmusea maar ook voor hun collectiebeleid, educatieve doelen en beoogd publiek. Naar aanleiding van deze discussie ontstonden er rond de eeuwwisseling hervormingsprocessen. De grootste verschuiving is te zien tussen 1890 en 1914, latere modificaties in de toepassing van het nieuwe paradigma bouwden hierop voort. Deze hervormingsbeweging vond haar oorsprong in Duitsland maar kreeg door heel Europa navolging. Wilhelm von Bode (1845-1929), directeur van het Kaiser-Friedrich Museum in Berlijn (tegenwoordig het Bode-Museum), was de belangrijkste vertegenwoordiger van deze hervormingsbeweging. 
Von Bode en zijn generatiegenoten keerden zich tegen het negentiende-eeuwse ideaal van het museum als een complete encyclopedie. Von Bode vond dat topstukken nooit op waarde geschat konden worden als ze gepresenteerd werden als slechts een onderdeel van de hele collectie. Hij vond dat werken geïsoleerd opgehangen moesten worden, zodat het publiek in staat zou zijn de werken los van elkaar te beoordelen. Toen hij in 1904 directeur van de schilder- en beeldhouwcollectie van het Kaiser-Friedrich-Museum in Berlijn werd, introduceerde hij daarom een nieuwe manier van tentoonstellen. Rond 1900 werden reproducties niet langer gezien als een acceptabele vervanging van kunstwerken. Alleen het originele werk zou de bedoelingen van de kunstenaar kunnen laten zien. Von Bode nam daarom alleen nog maar origineel werk in zijn collectie op en accepteerde niet langer reproducties in zijn museum. De originele werken werden vervolgens geïsoleerd opgehangen, zodat ze apart bekeken konden worden. Dit wordt ook wel de ‘autonomisering van de kunst’ genoemd.
Omdat niet langer alle werken getoond werden maar slechts een selectie golden er voortaan strenge criteria waar de kunstwerken op het gebied van esthetische kwaliteiten aan moesten voldoen. Alleen werken die een bepaalde artistieke kwaliteit hadden werden in het museum getoond. Alle werken die alleen maar interessant waren om de ontwikkelingsgeschiedenis te illustreren, werden uit de opstellingen verwijderd.
Von Bode vond het echter wel belangrijk dat werken in hun context bestudeerd konden worden. In plaats van objecten per soort te scheiden moest er een integratie van objecten plaatsvinden in een gezamenlijke opstelling. Hij creëerde daarom semi-historische opstellingen. Er was bij deze opstellingen sprake van veel variatie die afgestemd was op de uiteenlopende esthetische eigenschappen van de afzonderlijke deelcollecties. Deze opstelling was echter niet historisch gemotiveerd. Hij maakte gemengde tentoonstellingen waarbij hij, in tegenstelling tot de stijlkamers, een niet-tijdgebonden esthetisch principe hanteerde. 
De ideeën van Von Bode en de Duitse hervormers waren van invloed op museumpresentaties in heel Europa en in de Verenigde Staten. In Nederland werden ze overgenomen en toegepast door Frederik Schmidt-Degener (1881-1941), eerst in het Boijmans Museum in 1909 en later ook in het Rijksmuseum Amsterdam. 
De hervormingen waren gebaseerd op vier centrale principes. Er moest een selectie gemaakt worden in de tentoon te stellen objecten, elke museumzaal moest een eenheid vormen en zich onderscheiden van andere zalen, kunstwerken moesten individuele ruimte ten opzichte van andere werken krijgen waarbij de esthetische beleving van de kunstwerken centraal stond en het tentoonstellingsontwerp moest ruimte laten voor esthetische perceptie en aangepast zijn aan de geëxposeerde kunstwerken. 
Het Duitse hervormingsprogramma had de volgende gevolgen voor de museale praktijk. Er gold voortaan een strenge selectie van kunstwerken, de werken werden in een ruime opstelling gepresenteerd zodat ze los van elkaar gezien konden worden, de tentoonstellingsruimten en hun afstemming op de tentoongestelde objecten moesten onderling van elkaar te onderscheiden zijn en tenslotte diende er een functionele opzet van het museumgebouw en de architectonische inrichting ervan te zijn, die afgestemd was op de nieuwe eisen. De gebruikelijke indeling van de collecties naar tijdperken of nationale en/of regionale stromingen werd niet ter discussie gesteld maar het was nu wel zo dat de werken die tentoongesteld werden moesten voldoen aan de hoogste esthetische normen. Alle werken die alleen maar interessant waren om de ontwikkelinggeschiedenis te illustreren werden uit de opstellingen verwijderd.
De werken werden ook op een andere manier opgesteld. Kunstvoorwerpen waren niet langer ondergeschikt aan de oudere magazijnopstellingen en de visueel gelijkvormige opstellingen van de negentiende eeuw maar moesten meer ruimte op zichzelf krijgen en werden daarom los van elkaar opgehangen. De esthetische beleving van belangrijke kunstwerken kreeg vanaf nu voorrang boven het overdragen van kunsthistorische kennis. Dit is opvallend en gold aan het eind van de negentiende eeuw als een ontdekking omdat men er voorheen niet vanuit ging dat het lekenpubliek uitsluitend, of in ieder geval hoofdzakelijk, een esthetische interesse in kunst kon hebben. 
Langzamerhand kwam de bezoeker centraal te staan in de nieuwe presentaties van kunstmusea. Wat hierbij opvallend was is dat de bezoekers ook centraal kwamen te staan bij de bouw van nieuwe museumgebouwen. Er werd door de architecten rekening gehouden met hoe de bezoekers door het gebouw geleid zouden worden. De musea werden nu gezien als plaats waar het gewone volk kennis kon maken met de verschillende collecties. Er kwamen daarom ook meer middelen beschikbaar om de bezoekers te informeren over de kunstwerken. Voorbeelden daarvan zijn rondleidingen met een gids of geschreven gidsen.
Daarnaast ontstond er een onderscheid tussen het esthetische doel van het museum – het verschaffen van kunstgenot – en het wetenschappelijke doel – kunsthistorisch onderzoek mogelijk maken. Het esthetische en het wetenschappelijke belang werden hierbij volledig van elkaar gescheiden. In de oudere musea had er eerder ook al een heroriëntatie op de esthetiek plaatsgevonden. Dat gebeurde destijds door een scheiding door te voeren tussen publieks- en studiecollecties. Er was toen echter nog geen sprake van het terugbrengen van de hoeveelheid objecten tot een beperkte selectie. Bij de hervormingen van rond de eeuwwisseling gebeurde dat dus wel. 
Er ontstond vervolgens een discussie over de manier waarop de kunstwerken dan voortaan aan het publiek gepresenteerd moesten worden. Er zijn hierbij twee meningen te onderscheiden. De ene groep pleitte voor een neutrale achtergrond waarbij alle decoraties moesten wijken voor het kunstwerk. De andere groep wilde het kunstwerk daarentegen integreren in een harmonieus totaalbeeld om het esthetisch genot van de kijker te bevorderen. 
Na 1890 kwamen uit deze tegengestelde opvattingen twee modellen voort voor de inrichting van tentoonstellingen. De uitwerking van deze modellen, enerzijds bij de Duitse Secessionbeweging en anderzijds bij de Weense Secession, was doorslaggevend voor de concrete hervorming van de museale praktijk na 1900.
De Secessionbeweging stond voor een belangstelling in meerdere kunstvormen: architectuur, beeldhouwkunst, kunstnijverheid en decoratieve kunsten. Ze zetten zich af tegen de negentiende-eeuwse presentaties waarin de kunstwerken naar soort werden onderverdeeld. In plaats van objecten per soort te scheiden wilden de Secessionisten juist dat er een intergratie van de objecten plaats zou vinden in een gezamenlijke opstelling. Men probeerde deze elementen in de presentatie tot een esthetisch geheel te brengen. Dit gebeurde door het aantal schilderijen drastisch te verminderen en door de schilderijen af te wisselen met beeldhouwwerken en soms een meubelstuk of wand- of plafondversiering. Langzamerhand ontstond zo een geheel nieuw concept van kunstpresentatie waarbij de tentoonstelling op zich een gezamenlijk product kon worden van architecten, meubelontwerpers, decorateurs, beeldhouwers en schilders. 
Hoewel de ideeën van Von Bode aan het begin van de twintigste eeuw veel navolging kenden werden ze in het tweede decennium van de twintigste eeuw al bekritiseerd. Von Bode zelf gaf toe dat zijn model niet echt bruikbaar bleek voor het tonen van kunst in publieke musea. De opstelling waarbij kunstvoorwerpen en andere objecten getoond werden in een zaal waarin de historische architectuur en setting nagebootst waren werden door de tweede generatie museumhervormers als afleidend beschouwd. Zij ontwierpen een presentatiestijl waarbij schilderkunst, beeldhouwkunst en toegepaste kunst los van elkaar werden gepresenteerd, teneinde de aandacht van de bezoeker zoveel mogelijk op de kunstwerken zelf te richten. 
In Nederland is deze ontwikkeling ook te zien. In de jaren twintig van de twintigste eeuw werden het doel en de functie van het moderne museum ter discussie gesteld. Dit gebeurde tussen 1918 en 1921. In 1919 werd de ‘Rijkscommissie van advies inzake reorganisatie van het museumwezen hier te lande’ ingesteld. Deze commissie bracht in 1921 een rapport uit, waarin verschillende veranderingen voorgesteld werden om de Nederlandse musea te verbeteren. Hierbij werd vooral gepleit voor een esthetische beleving van de kunstwerken. Er kwamen aparte afdelingen voor onder andere schilderkunst, beeldhouwkunst, historie en kunstnijverheid, en de kleur van de wanden en vloeren werd geneutraliseerd, zodat de aandacht van de bezoeker alleen naar de kunstwerken uit zou gaan. Kunst- en historische collecties werden strikt van elkaar gescheiden, zodat opstellingen zowel gemakkelijk als esthetisch konden zijn, en zodat het museum meer toegankelijk zou worden voor het algemene publiek. 
Daarnaast is de opkomst van avant-gardekunst, eind negentiende en begin twintigste eeuw, van belang geweest bij de manier waarop naar de presentatie van kunstwerken werd gekeken. Het kunstwerk werd door toedoen van de kunstenaars niet langer alleen als esthetisch object gezien, maar ook als tentoonstellingsobject. Hierbij werd duidelijk dat het kunstobject geen zuiver autonoom object is, maar functioneert binnen de verhalende context van een tentoonstelling. Het is juist deze context, die in de loop van de twintigste eeuw steeds meer de verschijningsvorm en de hoedanigheid van het kunstwerk hebben bepaald. 
In de eerste helft van de twintigste eeuw speelde de Salon en de kunsthandel een belangrijke rol in de geschiedenis van de presentatie. Na de Tweede Wereldoorlog werd het museum en vooral de persoonlijkheid van de museumdirecteur die zijn stempel drukte op de presentatiewijze van groot belang. Maar daarnaast speelde ook de kunstenaar zelf een steeds grotere rol bij het ontwikkelen van nieuwe presentatiewijzen. Rond 1900 ontstond er kritiek op het museum vanuit de hoek van de kunstenaars. Veel kunstenaars keerden het museum de rug toe omdat ze gedesillusioneerd waren door de vormen waarin de bourgeoisie de idealen van de revolutie verwezenlijk had en ze het museum als één van deze vormen zagen. 
Bovendien kwam eigentijdse kunst in de musea van deze tijd niet aan bod. Aan de hand van deze kritiek ontstonden er rond de eeuwwisseling opnieuw vernieuwingen die vooral te vinden waren in het tentoongestelde zelf. Ook de bedoelingen van het museum veranderden. Eén van kunstenaars die het meest van invloed was op deze ontwikkeling was Marcel Duchamp, die in de jaren tien en twintig van de twintigste eeuw met zijn readymades de museumwereld totaal veranderde. 
In de tweede helft van de twintigste eeuw speelde de opkomst van nieuwe media een rol bij de presentatie van kunst. Kunstenaars gingen experimenteren met nieuwe mogelijkheden en bij projecten als installaties had het museum geen andere keuze dan zich aan de kunstenaars aan te passen.
Nog voor de Tweede Wereldoorlog ontstonden de presentatie-ideeën die ook nu nog gebruikt worden in musea. Rond 1930 waren de meeste Europese en Noord-Amerikaanse musea veranderd van een encyclopedische studiecollectie in een toegankelijk, aantrekkelijk museum dat voor iedereen bedoeld was. 
Het definitieve witwassen van de muren gebeurde in de jaren vijftig en zestig en was bedoeld om de esthetische kwaliteit van het tentoongestelde beter tot haar recht te laten komen. Deze presentatievorm, de zogenaamde ‘white cube’, kwam voort uit het sobere presentatiebeleid dat in de periode tussen de oorlogen gehanteerd werd. In tegenstelling tot dit sobere beleid, dat uitging van het museum als privé-huis waar bezoekers affiniteit konden krijgen met de kunstwerken, ging het beleid na de Tweede Wereldoorlog uit van het museum als kunstenaarsatelier en was het de bedoeling dat bezoekers de intenties en de emoties van de kunstwerken konden ervaren. 
Om dit zo goed mogelijk te kunnen bewerkstelligen ontstond het idee van het ‘transparante’ museum. Er mochten niet langer elementen in de musea aanwezig zijn die de bezoeker af zou kunnen leiden van de werken. De werken werden in een zo neutraal mogelijke omgeving gepresenteerd, met witte wanden en op ruime afstand van elkaar.
Tegelijkertijd echter breidden musea hun educatieve programma’s sterk uit. Dit gebeurde vanuit het verlangen om bezoekers een leerzame ervaring te bieden. Dit voornemen botste echter met het uitgangspunt van de white cube, waarbij er zo min mogelijk afleiding voor de bezoekers diende te zijn. 
In de jaren zestig ontstond er al kritiek op de white cube. Deze bereikte aan het eind van de jaren 70 een hoogtepunt. De belangrijkste criticus was Brian O’Doherty, die stelde dat de white cube-setting zelf zoveel aandacht opeiste dat dit ten koste ging van de werken. De manier van presenteren eiste alle aandacht van de bezoekers op. De white cube omgeving was blijkbaar toch niet zo neutraal waren als aangenomen werd. De sfeer die de musea uitademden en de manier waarop bezoekers als het ware werden voorbereid op hun bezoek aan het museum bleek de bezoeker erg af te leiden van de kunstwerken. Bezoekers waren zelfs meer bezig met de omgeving dan met het bestuderen van kunst. Voor het grote publiek was de white cube daarom onaantrekkelijk, ook omdat het publiek in deze periode meer gericht was op entertainment en daarom meer geïnteresseerd was in blockbusters. 
In de jaren tachtig was er sprake van een ware museum‘boom’. In plaats van de overdracht van kennis (in de negentiende eeuw), affiniteit met de collectie (vroege twintigste eeuw) en het directe contact met het kunstwerk (na de oorlog, met het ‘transparante’ script) kwam de focus in de late twintigste eeuw te liggen op de ervaring van de bezoekers. De musea gingen zich nu richten op het bieden van een prettige ervaring aan de bezoekers. Dit gebeurde door naast kunst ook restaurants, winkels en ander vermaak aan de bezoekers aan te bieden.
In deze periode was het niet langer mogelijk om slechts één homogene presentatievorm aan te wijzen maar was er sprake van pluriformiteit. Er ontstonden verschillende presentatietypen die naast elkaar in hetzelfde museum gehanteerd werden. Het museum werd op steeds meer plaatsen voor de bezoeker toegankelijk, zoals bijvoorbeeld op het internet, in restaurants en in winkels. Per museum verschilde de manier waarop bezoekers geïnformeerd en begeleid werden. Er was niet langer sprake van één manier van presenteren die in alle musea van toepassing was. 
In welke vorm dan ook, kunst bleef aan het publiek getoond worden door middel van tentoonstellingen. In de jaren vijftig nam het aantal tentoonstellingen steeds verder toe waardoor de musea in de jaren zestig het aantal bijna niet meer aankon. Ook het aantal galeries nam sterk toe. Het resultaat was een hectische bedrijvigheid op het gebied van  informatieverstrekking omtrent eigentijdse kunst. 
Ondanks de toenemende democratisering binnen de musea en inspraak van het publiek en de kunstenaars bleef het museumbeleid sterk gebonden aan persoonlijkheden. Het beleid van musea werd bepaald door een aantal mensen op invloedrijke posten. Traditiegetrouw bleven ze daarbij echter wel de kunst volgen door mee te gaan met wat kunstenaars nodig vonden. 
Opvallend is dat sinds het ontstaan van het museum, twee eeuwen geleden, het uitgangspunt door de eeuwen heen min of meer hetzelfde is gebleven. Het is altijd een plaats waar objecten verzameld, getoond en gepreserveerd worden. Hoewel er steeds andere opvattingen in musea heersen wat betreft de uitvoering van bijvoorbeeld presentatie, tentoonstellingen en educatie is de basisstructuur van het originele concept in elk geval door de eeuwen heen intact gebleven. Geen van de ideeën voor een nieuw type museum is uiteindelijk in staat gebleken het originele uitgangspunt van het museum te vervangen. 

1.2 Presentatiegeschiedenis Museum Boijmans van Beuningen
De stad Rotterdam was tijdens de ontstaansperiode van het Museum Boijmans, midden negentiende eeuw, al een van de belangrijkste steden van Nederland maar er waren nog maar weinig culturele bezienswaardigheden te vinden en er was ook verder niet veel in de stad te beleven. ​[2]​ 
Vanaf het midden van de negentiende eeuw, toen Rotterdam van een relatief kleinschalige stad uitgroeide tot de grootste haven van Europa en de economie van de stad aan het aantrekken was, ontstond de behoefte dit te veranderen. Liberale bestuurders probeerden de levensstandaard van de arbeiders te verhogen en wilden hun daarom onder andere meer culturele activiteiten aanbieden. De stad had echter nog geen openbare kunstcollectie. 
Dit probleem werd verholpen toen advocaat Frans Jacob Otto Boijmans (1767-1847) zijn collectie schilderijen, tekeningen en porselein aan de stad aanbood. Het stadsbestuur kocht hierop het Schielandshuis aan om de collectie te huisvesten. Het Boijmans Museum werd op 3 juli 1849 in het Schielandshuis geopend en was daarmee één van de eerste bezienswaardigheden in Rotterdam van dat moment. In 1854 was het museum al uitgegroeid tot de trots van de stad. 
In de beginjaren was er nog geen sprake van een duidelijk museumbeleid. De collectie van Boijmans werd langzaam uitgebreid dankzij particuliere schenkingen en later door een bescheiden budget dat de directeur kreeg, waarmee voorzichtig de eerste aankopen werden gedaan. De directeur, A.J. Lamme, had in deze periode overigens nog geen dagtaak aan zijn functie in het museum. Hij deed zijn werk onbetaald en er was ook geen sprake van een beleid dat hij hanteerde. Hij was meer een soort oppasser voor de collectie. 
Het museum had aanvankelijk voornamelijk een educatieve functie en werd gezien als een belangrijk middel om het volk op te voeden. Dit hangt samen met de opkomst van het Bildungsideaal in Europa. De inhoud van de collectie deed niet ter zake. Het feit dat de collectie als matig werd bestempeld leek niemand aanvankelijk wat uit te maken. De stad was er vooral trots op dat er een museum wás, de inhoud was minder belangrijk.
Aanvankelijk bestond het museum uit zeven van de kamers van het Schielandshuis. Het gebouw werd verder gebruikt door de politie en een ‘arts voor publieke vrouwen’. De zalen waren van onder tot boven volledig bedekt met schilderijen, zoals in deze periode gebruikelijk was, en de schilderijen werden op thema gepresenteerd. Er werd bij deze presentatie nog geen rekening gehouden met een ongeschoold publiek. 
In 1851 kwam op de begane grond de Academie van Schone Kunsten erbij. In 1864 werd het gebouw echter grotendeels verwoest door een brand. Het werd herbouwd in 1867, waarbij het Boijmans Museum negen kamers tot zijn beschikking kreeg. Verder waren het gemeentelijk archief en de bibliotheek in het gebouw gehuisvest. Vanaf de brand was er een duidelijke positieve verandering te zien ten aanzien van het museumbeleid. De aanschaf van werken werd vanaf nu een prioriteit omdat er zoveel werken verloren waren gegaan. Ook had het museum nu meer zalen tot haar beschikking en was er bij de wederopbouw rekening gehouden met de nieuwe tentoonstellingseisen. Er was van tevoren nagedacht over de manier waarop de schilderijen het beste konden worden opgehangen en het nieuwe gebouw werd ook nog eens volledig gemoderniseerd, onder andere door het plaatsen van glazen ramen waardoor het museum nu bovenlicht tot haar beschikking had. 
Door deze ontwikkelingen was het museum beter in staat haar educatieve en opvoedende rol te vervullen. De collectie werd nog steeds als middelmatig beoordeeld maar de nieuwe manier van presenteren viel wel in de smaak bij het publiek. Ondanks deze verbeteringen bleef het museum onduidelijk voor het lekenpubliek. 
In 1908 had het museum beide verdiepingen van het gebouw tot haar beschikking en deelde ze het gebouw enkel nog met het Museum van Antiquiteiten, dat gevestigd was in de kelder. 
Aanvankelijk was het museum bedoeld om kunst toegankelijk te maken voor een groot publiek. De eerste directeur van het museum, Pieter Haverkorn van Rijsewijk die in 1883 aantrad, zag kunst als middel tot volksopvoeding. Met deze opvattingen was Haverkorn van Rijsewijk zeer vooruitstrevend voor zijn tijd. 
Hij werd in 1908 opgevolgd door Schmidt-Degener, die ik al eerder genoemd heb en die degene was die de ideeën van Wilhelm von Bode in het Boijmans toepaste. Schmidt-Degener was mede dankzij zijn opleiding buiten Nederland zeer internationaal georiënteerd en was daarom op de hoogte van internationale ontwikkelingen. Hij wist dus van de Duitse hervormingsbeweging en was degene die de vernieuwingen in Nederland toepaste. Het Boijmans was hiermee, samen met het Haags Gemeentemuseum, het eerste museum dat de principes van de museumhervormingsbeweging in Nederland toepaste.
Als doel van het museum zag Schmidt-Degener het voorzien in mooi gearrangeerde museumzalen die speciaal ontworpen waren voor de contemplatie van kunst. Het museum moest toegankelijk zijn voor het publiek dat wilde genieten van de schoonheid van kunst. Hij besloot daarom de museumpresentatie geheel te vernieuwen. Hij zag het als primaire taak om systeem aan te brengen in het museum. Hij rangschikte de voorwerpen vanaf nu, naar Von Bode’s voorbeeld, naar school en niet meer naar thema. 
Volgens Schmidt-Degener kon oude en moderne kunst niet bij elkaar worden gepresenteerd. Daarom werd oude schilderijen op de eerste verdieping getoond en moderne schilderijen op de begane grond. Binnen deze afdelingen werden de werken gegroepeerd naar school en min of meer chronologisch geordend. De werken hingen in niet meer dan twee rijen waarbij het belangrijkste werk in het midden werd gehangen. De opstelling die Schmidt-Degener hanteerde was symmetrisch. Om dit te benadrukken kregen de schilderijen identieke lijsten. Hoewel oude en moderne kunst dus niet bij elkaar hingen was er dus wel sprake van eenzelfde soort presentatie voor beide afdelingen. 
Schmidt-Degener speelde een belangrijke rol in de vorming van de reputatie van het museum. Door hem liep het Boijmans nu voor op andere musea in Nederland en volgde het museum de nieuwste trends op het gebied van museale presentatie. Deze ontwikkeling toont aan dat er een toenemend besef was van het perspectief van de bezoeker. Zijn nieuwe opstelling werd door het publiek zeer goed ontvangen. Het aantal schenkingen en bruiklenen nam sterk toe. Ook werd er over de nieuwe opstelling geschreven in kranten. 
In 1921 werd Schmidt-Degener opgevolgd door Dirk Hannema. Na zijn komst werd het museum uitgebreid met belangrijke collecties. Dit paste allemaal niet in het Schielandshuis en veel schilderijen en objecten werden noodgedwongen in een depot geplaatst. In 1928 werd besloten een nieuw gebouw te laten bouwen in Hoboken. Dit nieuwe gebouw, ontworpen door stadsarchitect A. van der Steur, was in 1935 gereed. Het voldeed aan de eisen van de nieuwe moderne museumarchitectuur. De zalen waren ruim en licht en de muren waren wit. Ook bij de indeling waren de ontwikkelingen van de museale praktijk terug te zien.  
Wat betreft de presentatie borduurde Hannema voort op de ideeën van Schmidt-Degener. Hij vond dat de kunstwerken in een esthetisch-historische ordening in het museum moesten worden opgesteld. Het ging Hannema meer om het beleven dan om het negentiende-eeuwse beleren. Dit beleven diende te worden bereikt door een esthetische opstelling. Dit was volgens de ideeën van de museumrevolutie niet in strijd met de educatieve taak van het museum maar werd juist als de meest toegankelijke tentoonstellingsvorm gezien. 
Hannema werd in 1946 ontslagen wegens collaboratie met de Duitsers waarna een moeizame periode voor het museum volgde. Pas in 1950, met de aanstelling van J.C. Ebbinge Wubben als directeur, keerde de rust terug. Zijn belangrijkste doel was het museum opnieuw cultureel op de kaart te zetten. Hij richtte zich met zijn aankoopbeleid vooral op moderne kunst wat het begin vormde van de afdeling moderne kunst van het museum. Daarnaast werd ook de collectie oude kunst uitgebreid. Dit had opnieuw ruimtegebrek tot gevolg. In 1972 werd de nieuwe vleugel van het museum geopend. 
Tijdens de jaren vijftig werden de kunsteducatieve activiteiten van het museum langzaamaan uitgebreid. Er kwam hiervoor overheidssteun beschikbaar met als argument dat de problemen rondom de massacultuur met kunst- en cultuurspreiding opgelost konden worden. Het museum werd gezien als instituut dat hierbij een belangrijke rol kon gaan spelen en kreeg als gevolg hiervan een eigen educatieve afdeling. 
Het verzamelgebied werd onder Ebbinge Wubben al langzaam verschoven van oude naar moderne kunst. Deze verschuiving werd onder leiding van de nieuwe directeur Wim Beeren, die in 1977 als directeur begon, pas echt voltooid. Onder leiding van Beeren werd het Boijmans een levendig centrum waar veel op het gebied van moderne kunst gebeurde. Het museum organiseerde tentoonstellingen over de nieuwste ontwikkelingen op het gebied van moderne kunst. Daarnaast werden er ook kunstenaars uitgenodigd om over de rol van kunst in de maatschappij te discussiëren. Verder werden er nog meer activiteiten verzorgd waardoor de bezoekers in direct contact konden komen met de nieuwste ontwikkelingen op het gebied van de moderne kunst. 
Wim Beeren werd in 1985 opgevolgd door Wim Crouwel, onder wiens leiding de bloeiende afdeling moderne kunst meer in balans werd gebracht met de afdeling oude kunst. Crouwel streefde naar een integrale presentatie van de collecties en wilde de strikte scheiding tussen de verschillende afdelingen opheffen. Daarnaast zorgde Crouwel voor een samenwerkingsverband met het bedrijfsleven wat noodzakelijk was om in de jaren tachtig, die moeilijke jaren waren voor culturele instellingen als musea, het hoofd boven water te houden. Door dit samenwerkingsverband hoopte Crouwel grotere tentoonstellingen te kunnen organiseren om zo weer het publiek het museum binnen te krijgen. Crouwel zorgde tevens voor een uitgebreide vriendenkring en voor een afdeling communicatie waarbij de presentatie naar buiten toe een belangrijke rol ging spelen. Het museum groeide onder leiding van Crouwel dan ook uit tot een heus bedrijfsmatig instituut. 
In de jaren na Crouwel had het museum te kampen met een begrotingstekort. Toch besloot de nieuwe directeur, C.P.E. Dercon die in 1996 aantrad, om een begin te maken met de uitbreidingsplannen die al lang op tafel lagen. Dercon wilde het museum juist ‘kleiner’ hebben, waarmee hij bedoelde dat het museum overzichtelijker en inzichtelijker moest worden. 
Dercon wilde tijdens zijn directeurschap een aantal veranderingen doorvoeren om zo hetgeen dat hij als potentie van het Boijmans zag te versterken. De utoptie die hij voor ogen had bestond uit drie speerpunten. Hij wilde het Boijmans een grotere rol laten spelen op het gebied van de kennisoverdracht. Het museum moest gelden als bewustzijnsinstrument, als kennisinstrument. Dercon wilde het museum – en daarmee Rotterdam – tot een waar kenniscentrum maken. Om deze reden kreeg de bibliotheek een centrale plaats in het museum tijdens de nieuwbouw.
Daarnaast wilde hij de collectie ontsluiten voor het publiek. Net als bij veel andere musea is de collectie van het Boijmans te groot om alles permanent op te kunnen stellen. Daarom werd het digitaal depot geopend, waarin een gelimiteerd aantal werken met extra veel informatie belicht en geduid wordt. Op deze manier kunnen bezoekers kennismaken met een aantal werken die normaal niet voor het publiek toegankelijk zijn.
Het derde en laatste punt dat Dercon voor ogen had met het Boijmans bestond uit het fysiek openbreken van het gebouw. Dit kwam tot uiting in de verbouwing van het museum. 
Het beleid dat Dercon gehanteerd heeft is in de afgelopen jaren fel bekritiseerd. Hij wilde niet alleen veranderingen op fysiek gebied doorbrengen in het museum maar ook op organisatorisch vlak. Deze veranderingen werden echter niet goed door zijn personeel ontvangen. Het museum maakte tijdens zijn directeurschap een onstuimige periode door waarvoor Dercon veel verwijten kreeg. Zo zou aan zijn beleid iedere inhoudelijke samenhang ontbreken, slaagde hij er niet in het museum een duidelijke richting te geven, toonde hij zich in bestuurlijke zin een chaoot, veroorzaakte hij veel interne onrust wat in 1999 leidde tot een vertrouwensbreuk met zijn conservatoren, was er sprake van een ernstige interne fraudezaak,  zou hij zich teveel richten op het gespecialiseerde kunstpubliek en het ‘gewone’ publiek daardoor afschrikken en zou het museum daardoor te ontoegankelijk geworden zijn. Daarnaast heeft de verbouwing van het museum grote vertraging opgelopen en was deze nog niet voltooid toen Dercon het Boijmans verliet en naar het Haus der Kunst in München vertrok.  
Dercon is opgevolgd door Sjarel Ex, voormalig directeur van het Centraal Museum in Utrecht. Ex is nu nog steeds directeur van het museum. Hij wordt gezien als degene die het publiek dat door Dercon’s beleid afgeschrikt zou zijn terug zou kunnen halen naar het Boijmans. In tegenstelling tot Dercon, die zich vaak als intellectueel profileerde en niet bepaald bekend stond om zijn toegankelijke expositiebeleid, wordt Ex meer gezien als de man van het volk, van de grote bezoekersstromen en het spektakel en entertainment dat Dercon verafschuwde.
Toch bestond er ook de nodige argwaan rondom het aanstellen van Ex. Inhoudelijk zou hij nooit dezelfde eenduidigheid hebben laten zien als zijn commerciële aspiraties. Het aankoop- en tentoonstellingsbeleid onder Ex zou grillig zijn en hij zou geen duidelijke koers varen met het museum. Dit gebrek zou opgevangen kunnen worden door het aanstellen van goede conservatoren, waarvan het Boijmans er al een aantal had. Maar Ex eiste echter twee dingen bij zijn aanstelling: hij wilde financieel gezien met een schone lei beginnen en hij wilde als ‘hoofddirecteur’ aangesteld worden. Van zo iemand werd daarom niet verwacht dat hij het inhoudelijke deel van zijn tentoonstellingen aan anderen over zou laten. 
In de afgelopen jaren is Ex bezig geweest met het verwezenlijken van zijn visie. Hij wilde het museum toegankelijker maken dan het onder Dercon was en wilde meer publiek trekken zonder dat het museum alleen nog maar makkelijk te begrijpen kunst zou gaan tonen. Hij heeft een aantal tentoonstellingen georganiseerd die een groot publiek trekken, zoals de Dalí-tentoonstelling in 2005. Daarnaast was Ex van plan om het museum gratis te maken, iets dat tot op heden echter nog niet gerealiseerd is. Toch lijkt Ex’ beleid vruchten af te werpen; de bezoekersaantallen zijn sinds zijn aantreden in elk geval gestegen.
































Hoofdstuk 2 - Onderzoek
2.1 Opzet 
Dit onderzoek richt zich op de vraag wat de bestands- en tentoonstellingscatalogi van het Museum Boijmans van Beuningen zeggen over het presentatie- en educatiebeleid van het museum. Om dit te onderzoeken is een aantal bestands- en tentoonstellingscatalogi geselecteerd. 
Het Boijmans is opgericht in 1849. De periode waarover het onderzoek gedaan is, is daarom 1850-2007. Om meer te kunnen zeggen over hoe het beleid in deze periode is veranderd, is deze periode in vijf kleinere perioden van dertig jaar onderverdeeld: 1850-1880, 1880-1910, 1910-1940, 1940-1970, 1970-2007. 
Per periode zijn ongeveer drie bestandscatalogi geselecteerd om te kijken wat er in die periode is aangekocht en op welk soort kunst de nadruk werd gelegd. Daarnaast is er per periode een aantal tentoonstellingscatalogi over oude kunst en een aantal over moderne kunst geselecteerd. Door het bestuderen van deze catalogi is gepoogd te achterhalen hoe er in een bepaalde periode over oude en moderne kunst werd gedacht, waar de nadruk op werd gelegd, en wat wel en niet werd uitgelegd. 
Verder is onderzocht voor welk publiek de catalogi geschreven zijn. Hieruit is op te maken voor welk publiek kunst in een bepaalde periode blijkbaar bedoeld was, op welke manier dit publiek geadresseerd werd en wat er aan hen werd uitgelegd. 
Deze bevindingen zijn in hoofdstuk 3 in verband gebracht met de theorie over presentatie van Julian Spalding waarbij ik gepoogd heb een visie te geven op hoe het presentatiebeleid van Museum Boijmans van Beuningen zich in de toekomst zou kunnen ontwikkelen. 

2.2 Vraagstellingen
Om de hoofdvraag van dit onderzoek te kunnen beantwoorden, zijn de volgende deelvragen opgesteld. Ik heb deze vragen voor elke catalogus beantwoord om zo iets te kunnen zeggen over het presentatie- en educatiebeleid van het Museum Boijmans van Beuningen in de geselecteerde perioden. 

1. Wat is de doelgroep van de catalogus? Is de catalogus bedoeld voor geleerden of leken?
2. Wat is er aangekocht/tentoongesteld? Wat heeft de nadruk gekregen en waarom?
3. Hoe wordt oude kunst toegelicht? Krijgt dit veel uitleg of wordt het als vanzelfsprekend gezien? Hoe wordt moderne kunst toegelicht? Krijgt dit veel uitleg of wordt het als vanzelfsprekend gezien?
4. Hoe wordt het publiek geïnformeerd? Wat is de rol van het publiek? 

2.3. Beperkingen van het onderzoek
Omdat dit onderzoek gedaan is in het kader van de masterscriptie en derhalve relatief kleinschalig is, is ervoor gekozen het onderzoek te beperken tot catalogi over schilder- en tekenkunst en beeldhouwkunst en objecten. De resultaten zeggen dus niets over de andere collecties van Museum Boijmans van Beuningen. 
Daarnaast was het niet mogelijk om voor elke periode tentoonstellingscatalogi te selecteren omdat deze nog niet in elke periode werden uitgegeven. De eerste tentoonstellingscatalogus die ik heb kunnen vinden stamt uit 1927. Het was dus pas vanaf deze periode mogelijk om de bestands- en tentoonstellingscatalogi te vergelijken.
Tot slot is de interpretatie van de resultaten persoonlijk en zouden deze resultaten ook op een andere manier geïnterpreteerd kunnen worden. Het is dan ook mogelijk om onderzoek naar dit onderwerp nog verder uit te breiden en er andere standpunten aan toe te voegen. 

2.4 Resultaten 















^1	  Alle informatie die ik voor deze paragraaf heb gebruikt, is afkomstig uit De Leeuw 1991, Bergvelt e.a. 2005, Noorderaaf 2004 en Deelstra 2006. 
^2	  Alle informatie die ik voor deze paragraaf heb gebruikt, is afkomstig uit Noordegraaf 2004, Deelstra 2006, en verschillende krantenartikelen. Deze worden nader gespecifieerd in de bibliografie.
